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Petites mythologies de la (post) modernite 
Andre Helbo 
Apologie du parcellaire. 
Une partie du theatre beige de langue fran^aise revendique cette 
modernite 6volutive aux multiples visages qu'identifient les labels de 
jeune theatre, theatre experimental ou universitaire, laboratoires et 
autres groupes de recherche. Retenons d'embiee que les appellations 
6voqu6es designent essentiellement un mode de constitution: le jeune 
theatre regroupant historiquement 1 autour d'un projet surtout politique 
au d6part les tentatives de quatre dramaturges ("p6res historiques"), 
les laboratoires caract6risant au contraire des entreprises plus r6duites 
et diversifies (parfois contradictoires: id6aux du texte ou du corps) 
et des groupes (le Varia, avatar du cartel) dont la finalit6 semble plus 
exclusivement dramaturgique et assum6e (k travers des publications 
Mgitimantes, Didascalies et autres Alternatives thiatrales). Le choix 
des termes semble articuler la modernite entre deux limites en 
compr6hension/extension forte et faible. 
Cette double articulation a et6 revelee sur le plan esthetique par 
nos travaux: la modernite apparait comme champ d'innovation defini 
surtout contre le passe ("Favant-garde"); c'est le cas de Fop6ra qui ne 
sera plus v6cu comme reduplication technique passeiste et pr6servee du 
meme mais comme ouverture a Fautre technique, aux autres valeurs 
identifies au nouveau (la rencontre Sireuil/Delvaux/Mortier); il en va 
de meme pour la scenographie (Alain populaire melant danse et theatre 
dans Courrier du coeur ou Kalisz tentant k partir d'une adaptation de 
Duras l'ouverture aux techniques cin6matographiques). Kowzan 
identifie la notion d'innovation et la cr6ation de rapports signifi6/sig-
nifiant/r6ferents. Les pratiques th6atrales attesteraient des lors 
factuellement des normes 61aborees par rapport aux traditions; la 
critique dresserait Finventaire des proc6d6s utilis6s au theatre pour se 
singulariser et cr6er du neuf; modile de savoir et ^intervention ar-
ticul6 k un ensemble de valeurs philosophiques, esthetiques, 
scientifiques. Non pas une soif de futur different mais une correlation 
au present et qui traverse toute l'histoire de la dramaturgic Antoine 
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et le savoir positiviste, Brecht et le savoir marxiste, Vitez et le savoir 
semiologique; on assiste aujourd'hui a la naissance d'une interrogation 
relative au pouvoir (li6e aux grandes questions postmodernes: Sartre 
denoncant la serialite des etres et l'interd6pendance des 
6conomies/Etats). 
Derrifere la ref6rence a une "mise en modernit6" proteiforme 
depuis 20 ans (cf. Liebens et le jeune theatre comme ghetto), les 
pratiques th6atrales font la guerre aux philosophies totalisantes, aban-
donnant, meme si l'on en croit Le souffleur inquiet, leurs combats 
politiques de la premi&re heure: a suivre Lyotard, 2 pareille apologie 
du parcellaire incarne l'essence de la vocation moderne. Que regnent 
le fragment, P6clatement la dissolution . . . C'est au sens barth6sien 
que proliferent des mythologies repr6sentatives, collectives, 6parses, 
attestant paradoxalement la perennite d'une tradition moderne, d'une 
sensibilite entree dans notre culture et dont on pergoit les contours 
flousP 
Modemisme/modemiti: un amalgame & eviter. 
Soucieux d'eviter une coherence arbitraire-la collecte de signes 
majeurs choisis pour leur appartenance k une vague opposition moderne 
vs classique-notre commentaire aura a faire fond sur un heritage 
historique. C'est en effet la technique moderniste-mais non sa philo-
sophie-que retient la modernit6 pour en operer la mise en scene 
critique. Trois refdrences s'imposent: le futurisme dont Marinetti^ 
entrevoit le th6atre en termes de scenographie plastique, d'images-
signes motives (l'acteur comme corps, l'objet) destines k une r6ception 
emotionnaliste. Le dadaisme prolonge cette esth6tique: d6tour du 
sens et du lieu, theatralisation du quotidien (collages, ready-made, 
al6atoire) mais surtout, on l'a trop peu souligne, mise k mal de la 
cohesion narrative: Aragon, Tzara ou Torma prennent plaisir ^ 
changer de scene en sc6ne les lieux, costumes, tons et sexes, 6branlant 
ainsi toute redondance fonctionnelle de la repr6sentation. Le sur-
rialisme connote la modernite par le champ d'innovation, par la 
cr6ativit6 (magique, primitive, automatique). L'heritage de ces ex-
periences de la limite continue k se transmettre: le happening, la 
performance, le body art, l'installation illustrent aujourd'hui cette 
recherche; Duran-ki, Plan K, Banlieue, Ideal Stand-Art, les sdances de 
peinture corporelle a YEsprit Frappeur en 1985 incarnent cette 
demarche moderniste en Belgique. 
Gardons-nous cependant de l'amalgame modernisme/modernite; 
certains, tel Patrice Pavis,^ marquent le partage par une diff6rence de 
comprehension entre les deux termes; Pavis propose d'entendre par 
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modernit6 une attitude a P6gard du signe th6atral: celui-ci etant 
tantot consider comme motive, comme evenement independant d'un 
code ou d'un langage (Artaud, Beck et le cri, le geste, le corps), 
tantot comme arbitraire, comme valeur syntaxique (la s6rie de W. 
Benjamin, le non-sens ou l'absurde au service de la reduplication). On 
aura reconnu dans ce clivage le miroir de deux attitudes critiques: de 
la s6miotique de l'image, du visible a une s6miotique pulsionnelle, du 
rythme, du temps. 
Contre les mythologies modemistes. 
Soit k Porigine la declaration d'intentions proposee en 1979 par 
Dominique Boissel au "Colloque international de theatre": a cot6 des 
references k Grotowski, Barba, W. Benjamin, Kaprow, Julian Beck ou 
Bob Wilson se profile la figure de Paul Klee lorsqu'il affirme "L'art ne 
reproduit pas le visible, il rend visible"; les nouvelles formes d'expres-
sion resultent des lors d'un travail sur les codes et les modes de 
dediiffrement. On est loin de l'emotion primaire ch&re a Marinetti. 
La personnalite des metteurs en scene (lies aux ecoles de theatre), les 
nouveaux metiers (dramaturge) font du savoir a la fois le sujet et 
l'objet de la realisation theatrale: on assiste k des initiatives de 
metissage theorie/pratique. 
Les questions pos6es apparaissent, a la lecture des dernieres 
saisons, etonnamment convergentes: 
1. La premiere interrogation porte sur la convention theatrale et la 
marque de la theatralite; cette mise en cause traverse surtout 
celle du lieu, k laquelle nous reviendrons (reflexion sur l'entree 
au theatre, la frontiere, 1'incipit, les rituels de transition, d'in-
terruption, de cloture)** mais concerne aussi le travail de l'acteur 
et des repetitions.^ 
2. La deuxteme question concerne les relations cre6es par le spec-
taculaire. Beaucoup moins qu'un theatre du signe nous avons 
affaire a un theatre de la signification (chaque element de la 
representation produit du sens): au niveau de la production, le 
systeme de relations prime sur les unites du langage; le travail du 
spectateur, la distance au public (ETM, Vicinal, Theatre d'appar-
tement de Lheureux a Bernard Damien et au Minuscule Thedtre), 
son programme somatique (Plan K, Balsamine), son attention, son 
emotion sont maitris6s, font partie du spectacle. On songe aux 
parcours de VEnsemble Tliedtral Mobile, de la Caserne Dailly. 
3. La ou un spectacle transparent se verrait reduit par une lecture 
figurative, nos dramaturges priviiegient la stimulation, le montage, 
la focalisation et de maniere plus gen6rale le systfcme semi-sym-
bolique^ de l'enonce theatral. Loin de priviiegier le texte ou 
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Fimage, la demarche recherche Penonce mat, Vopacite qui ne 
gomme pas les signifiants mais les erige en formants d'une parole 
theatrale. 
1. Convention. 
Contrairement a toute idee de cr6ation libre/de perception 6mo-
tionnaliste, un certain nombre de compagnies s'interrogent sur le 
savoir theatral et--surtout--sur son pouvoir. 
1.1. Le mouvement a commenc6 par un travail sur les lieux; j 'y dis-
tinguerais plusieurs etapes. Alors que les theatres subventionn6s 
se situent au coeur du tissu urbain, une pratique "autre" (mar-
ginale par definition) s'installe dans des quartiers p6riph6riques 
et dans des lieux relevant de l'archeologie industrielle (Raffinerie 
du Plan K, usine de YEnsemble Mobile, garage du Varia ou d u 
Banlieue, grands magasins pour le Nouveau theatre de Belgique). 
A une 6poque ou on parle de renovation urbaine, ce decentrement 
pr6sente plusieurs consequences: 
il revendique un savoir dramaturgique: la dramaturgic 
invente le lieu et non l'inverse, elle modifie nos habitudes 
de vision; 
il affirme un pouvoir de la dramaturgie: il charge le 
cheminement du spectateur de sens mais d6voile aussi les 
codes de la ville, inscrit le pouvoir dans le tissu urbain. 
Comme le signale J. Pohl,^ point d'innocence dans Pintersec-
tion que constitue le TlxMtre du Pare entre le Palais Royal, 
le Palais de la Nation et le Palais de Justice de Bruxelles. 
Ressort ainsi le role cr6atif de la contradiction qui defmit le 
theatre, moins par la construction du neuf que par le detour d e 
l'ancien; l'evenement reside dans la dramaturgie qui n'efface pas 
le pass6 mais le pr6serve et le r6invente. A Pinstar de Brook 
aux Bouffes du Nord, le jeune theatre montre ses plaies, son 
historicite, exploite la figure de la ruine ou l'ecroulement de 
l'institution. Minetti, monte un jour d'hiver dans une scenogra-
phie sur bruitage de vent du Nord et re$u par un spectateur 
emmitoufle dans une couverture apres avoir parcouru la rue 
deserte ou se trouve le Varia, acquiert une nouvelle dimension 
qui gomme la frontiere quotidien/th6atral et exploite Pancienne 
structure de batiment industriel. Pareille mise en evidence du 
pouvoir de la dramaturgie defmit par la force de resistance une 
certaine modernit6; au~de&, elle fait emerger quelques presup-
poses; le theatre est d'abord prise de conscience du contexte ou 
s'actualisent ses propositions: c'est une situation plus qu'un 
objet; la pratique contemporaine interroge d'abord l'environnement 
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social et institutional, les conditions de perception propres au 
spectacle. 
1.2. En un deuxieme temps la question est abord6e sous Tangle es-
thetique et internationaliste; nombre d'experiences visent k 
theatraliser l'impossible representation: drame de la voix (Oui de 
Thomas Bernhard), adaptations de poemes (Ritsos chez Ronse) ou 
de romans largement majoritaires lors des dernieres saisons.^ 
Ceci s'explique, peut-etre, par la rarete tant des recherches 
spedfiques de mises en sc&ne que des auteurs dramatiques con-
temporains en Belgique: si Ghelderode (Contes crepusculaires 
extraits de Sortileges montes par Alain Populaire au cafe-theatre 
des BrigittiJies), Wouters, Willems (Wama si proche de Maeter-
linck), Louvet peuvent etre cites, ils font pale figure k cote de la 
profusion d'adaptations litt6raires des derniferes saisons, lesquelles 
soulignent le talent des gens de scene. 
La question de la belgitude au theatre gagne a etre compar6e a 
la reflexion que proposent le cinema et le roman. On sait que 
dans ces demises pratiques artistiques la notion a et6 etudiee 
par Sojcher (La Belgique malgr£ tout) qui en a rep6re les lexemes 
principaux; les effets de sens tournent, au-del& du metissage 
culturel, autour de la probl6matique de l'identite; on a pu faire 
emerger dans notre patrimoine litteraire des ruses et strategies 
de legitimation relatives & Pexaltation ceiebrative d'une region ou 
k la deshistoire cosmopolite (laquelle passe le plus souvent par 
l'assimilation fransaise). On pourrait se demander si l'appella-
tion de Jeune Tliedtre renvoie a celle de Jeune Belgique et done 
k une revendication d'autonomie. Quelles seraient des lors les 
figures de la belgitude theatrale et leurs relations a la modernite? 
a. Le reflet de la realit6: le theatre met en scene la societe; 
c'est le projet de Louvet, de Liebens, du premier Sireuil, 
. de Patrick Roegiers en 73-74 (Rixe et le racisme ordinaire; 
Demande d'emploi et le chomage des cadres). 
b. En un deuxieme temps, on constate l'apparition du theme de 
la Belgitude et de la batardise dans le choix du repertoire 
et la constitution de la fable ou de la mise en espace; chez 
Roegiers toujours, Pauvre B (78-79) associe la cor-
respondance de Baudelaire a une mise en scene txbs meta-
phorique; la mise en espace de George Dandin refere k des 
citations picturales beiges (Folon, Magritte). Cette periode 
coincide avec la fronde contre la culture officielle et mani-
feste la volonte de substituer aux nevroses culturelles 
dominantes qui occultent le discours revendicatif une autre 
Belgique mieux assumee et plus proche de la litterarite. 
c. Ce dernier trait est vraiment pertinent et se developpe dans 
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la pratique du jeune th6atre, a l'instar d'ailleurs de ce qui 
se fait au cinema et en litterature dans d'autres cultures 
batardes, telle la culture quebecoise. On assiste k une 
reflexion de plus en plus consciente sur les codes th6atraux, 
Interaction des conventions propres aux langages pr6-
existant au theatre (plasticite chez Sireuil-De Bemels). 
L'experience ultime etant celle de Roegiers (Belgavox-1980-
82): veritable hara-kiri s6miotique, monologue glac6 de voix 
enregistr6es prof6rees par des com6diens sous plastique. 
2. Relations. 
S'impose ainsi-et c'est un deuxifeme trait pertinent-la mise k 
distance de l'ideologie theatrale; k travers des pratiques alternatives 
plus ou moins hybrides s'esquisse une r6flexion sur les nouvelles 
attitudes suscit6es aupres du spectateur 
La recherche de micropublics et les id6aux de formation s'ins-
crivent dans cette perspective: Bernard Damien se tourne vers le 
theatre d'appartement; les theatres apportent un soin particulier aux 
programmes; Sireuil inverse l'aire du public et de la scene, invitant le 
spectateur a mediter la replique de Minetti: retrouver "la beaut6 des 
grands gestes". 
Une simple analyse de repertoire fait 6merger les noms d'Adamov 
(Je voulais dire quelqiie chose mais quoil par Isabelle Pousseur k la 
Balsamine), Bernhard (Minetti par Sireuil au Varia), Beckett (La der-
niere bande par le Diagonale/TJtedtre au Theatron), Vian (L'ecume des 
jours par Damien au Rideau), Duras (Savannah Bay par De Coster au 
Rideau, Que le monde aille a sa perte par Kalisz au Movie), Michaux 
(Un certain Plume au Poche), Sade (Notre Sade par Liebens k YETM), 
c'est-&-dire des auteurs fascin6s par le drame existentiel et Pincom-
municabilite. 
Sur le plan thematique, la convergence est significative: 
theme de Penfermement (Paul Willems: Elle disait dormir pour 
mourir, Notre Sade, Nadine Monfils: Une hirondelle en hiver par 
Damien au Minuscule-appartement, Minetti), de la solitude, de la 
folie; 
de la vanite de la parole (Je voulais dire . . . , monologues 
superpos6s de Kalisz); 
mise en cause de la synthese et de la totalit6: histoire ^instants 
d'amour v6cus par la m6moire d'une vieille femme (Savannah 
Bay), d'un vieil acteur (Minetti), folie totalisante de Sade, en 
1984: miroirs et videos multipliant les angles d'approches des six 
h6roi'nes des Larmes ameres de Petra von kant (de Fassbinder par 
Delval au Ste Anne), moments psychologiques (fr6missements 
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d'Anne Chapuis) dans Une femme: Camille Claudel (De Coster: 
Rideau 84). 
Ces Constances dans la fable se joignent k une reflexion sur la 
theatralit6 qui finit non seulement par questionner Pillusion (jeu de 
reversions et de mises en abymes) mais par interpeller le spectateur: 
mise en scene de la th6atralit6 et de la cr6ativit6: problematique 
de Pacteur (Minetti), de l'actrice (Savannah Bay), de la cr6ation 
litt6raire (Une hirondelle en hiver, Un certain Plume) et la 
distance; 
exploitation de la mise en abyme: miroir imagine par Jaccaud au 
fond de la scfene pour La demiere bande; 
permutations scene/salle et reflexions sur la fonction d'obser-
vateur: inversion de la scene et de la salle du Varia par Sireuil 
pour Minetti; meme attitude mais plus explicite de Kalisz qui 
installe le public sur la scene du Movie et fait jouer les acteurs 
dans la salle n'hesitant pas k faire tomber entre eux Pecran 
cinematographique; demarche analogue mais plus perverse 
d'Isabelle Pousseur qui place le spectateur dans un etroit couloir 
face a une immense aire scenique (a Pancienne caserne Dailly). 
La proxemique se situe aussi dans cette rubrique: jeu de rap-
prochements/eioignements par rapport au spectateur (ETM, 
Minuscule-Appartement: la "bulle" du spectateur); 
intervention active du spectateur dans la ligne du theatre-action 
(Thidtre de VOpprime d'Augusto Boal): Notre petit nous trois 
(Compagnie du Broccoli au Grand Parquet) qui permet au public 
de jouer certaines scdnes et de modifier le cours de la piece. 
3. Opacity 
On assiste k une mise en cause du sens et de la communication 
par Pappareil theatral qui, tant au niveau de la production que de la 
reception, interroge la coherence et substitue a des enchainements 
semantiques ceux de Pattention brute, des jeux de perception, de 
focalisations: 
pieces qui sont elles-memes des montages (en 84: Correspondance 
de Camille Claudel, Van Gogh, en 85: Lettres de Sade); 
emergence de la fragmentation perceptive: videos dissemin6es 
dans la salle pour Tsunami de Panier a VEsprit Frappeur, 
utilisation de Pimage pour privilegier une vision tabulaire par 
rapport k une vision lbeaire: peinture corporelle et acteurs 
statufies dans Tsunami, reflexion sur Pindustrie de Pimage chez 
Kalisz (la seule parole commune des acteurs etant celle qui 
appelle la nuit, la seule unite serait celle de la confusion, 
l'obscurite); 
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reduction de l'acteur au signifie de denotation plastique: en 1984 
dans Sulphur Sun (Ideal Stand Art) par Philippe Marannes, les 
acteurs sont derriere des ecrans sur lesquels on projette des 
toiles de Van Gogh. L'acteur est un corps, une composante 
visuelle. Les mises en sc£ne se font picturales: Fastes-Foules 
(adaptation de Rougon Macquart en tableaux par VYmagier Sin-
gulier a l'Arsenal du charroi) 
construction du spectacle sous forme de tableaux qui sont moins 
visuels que perceptifs: ainsi les 12 tableaux imagines par Isabelle 
Pousseur ne sont-ils que des "cadrages" destines k induire des 
emotions qui ne seront pas enchainables cognitivement: ils 
seront articuies par des mouvements (entrees et sorties), des 
rythmes sonores ou visuels (lumiere), des gestes (esquisses 
maladroites de choregraphie), c'est-&-dire par des supports 
materiels; a la limite, on pourrait dire que les messages theatraux 
inventent leur code: le deplacement rencontre des signifies 
ideologiques mais toute signification continue avorte; les seules 
redondances sont de l'ordre de l'expression. 
Les pratiques contemporaines du theatre en Belgique francophone 
destabilisent la verite des savoirs. Contre YAufklarung du modernisme, 
elles proposent une postmodernite de l'incertitude: elles ifoublient pas 
qu'elles ont un jour croise projets politique et culturel et refusent 
done une mythologie de la creation libre, deshistoricisee, hypostasiee 
mais leur connotation ultime concerne le pouvoir du theatre. En son 
dernier etat, notre modernite theatrale n'invite pas k dire de nouveaux 
contenus mais k s'interroger sur une pratique et sur sa pertinence 
possible dans le monde. 
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9. Jacques P o h l , Que disent les murs et les verdures d'une ville, in Degres 19-
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10. Citons a titre d'exemples lors des deux dernieres saisons, Michaux, Duras, 
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11. A noter que cette confrontation n'est pas ressentie pareillement partout; 
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Definitive reasons 
to join. 
l i b rary, n. Room or building containing 
b o o k s for reading or reference; room in large 
house devoted to books; collection of books for 
u s e by the public, some part of it, or members of 
s o m e society, public institution charged with care 
of such collection, (lending -~, from which books 
m a y be taken away with or without payment; 
reference ~, in which books may be consulted; 
[ME, f. OF librairie f. L librarius, -a (a. & n.) f. liber 
book; see -ARY 1, -Y 1 ] 
educa't io i l , n. Bringing up (of the young); 
systematic instruction; course of this, as clas-
sical, commercial, art, ~ ; development of character 
o r mental powers: training. Hence ~ AL a., ~-(al) 
IST(3) nn., ~ alLY 3 adv., (-shon-). [f. F, or L educalio 
( a s prec, see -ATION)] 
informa'tion, n, Informing, telling; thing 
t o l d , knowledge, items of knowledge, news, 
Can^bout); (Law) charge, complaint, lodged with 
&sf±^m^£ ~ ALJI. ft*"" 
